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 Este relatório tem o propósito de pensar sobre as potencialidades dos dispositivos 
imagéticos no contexto da arte contemporânea. Parte de uma breve incursão contextual sobre a 
evolução tecnológica da imagem, das suas possibilidades e ramificações até à forma como os 
artistas a partir do século XX se apoderam dos novos medium para desenvolver novas formas de 
perceção e de conhecimento. 
 A partir da construção de um projeto que envolve texto, memória, imagem em 
movimento e som, é realizada uma reflexão onde são descritas as várias instâncias pelas quais o 
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This report aims to think about the potential of pictorial devices in the context of 
contemporary art. Part of a brief contextual raid on the technological evolution of the image, its 
possibilities and ramifications to how artists from the twentieth century have taken hold of the 
new medium to develop new forms of perception and knowledge. 
The construction of a project that involves text, memory, moving image and sound, a 
reflection is performed where multiple instances are described in which the artistic object runs 
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A procura de uma prática artística num presente em que a transdisciplinaridade tornou-se 
manifesta - e cada vez mais solicitada - pode por vezes tornar o próprio processo de criação, um 
processo esmagador.  A contínua aceleração evolutiva dos novos medium cruza o território da 
arte contemporânea num ininterrupto questionamento sobre o saber fazer artístico e as novas 
formas de investigação e conhecimento. Desta forma a prática artística contemporânea assenta 
na experimentação, discussão e na reflexão alargada das novas possibilidades e territórios que a 
partir do século XX a arte começou a habitar.   
 
O trabalho que se segue tem como propósito desenvolver uma análise teórica em torno 
do objeto artístico realizado no contexto dos pressupostos acima referidos. Na vontade de 
produzir um discurso cogitativo sobre o trabalho prático que tenta problematizar as imagens 
visíveis e mais universais bem como as imagens distantes que pertencem à memória numa 
qualidade por vezes mais íntima.  
 
A primeira parte apresenta o contexto e uma sucinta apresentação sobre de onde parte o 
questionamento para o trabalho. A necessidade e a organização das imagens como um meio de 
conhecimento, memória, documentação ou arquivo, bem como os meios tecnológicos que têm 
vindo a provocar a sua extensa proliferação e diferentes formas de impacto na sociedade.  
Concentrando sobre os dispositivos1 de fazer e mostrar em imagens, mais especificamente as 
imagens em movimento, são referidos alguns autores que na sua prática artística continuam a 
trabalhar e a repensar as questões da imagem e dos seus dispositivos técnicos, assim como as 
diferentes possibilidades de espaços que essas obras podem ocupar. E ainda a potência das 
imagens que sobrevivem e que se simulam umas às outras, a urgência por uma constante 
reorganização das mesmas como uma constelação com vida própria. Estes são os primeiros dados 
para o questionamento sobre as viagens e transformações que as imagens abarcam. 
 
Numa segunda instância inicia-se uma reflexão sobre as imagens e eventos que assaltam 
o trabalho prático, como um exercício de regressão (flashback) das imagens que ficam 
escondidas, mas de alguma forma impressas na mente e pedem atenção para serem resgatadas, 
pensadas e redescobertas. Cinematograficamente o termo flashback - ou analepse - trata da 
                                                 
1 Vide Baudry 
 7 
interrupção de uma sequência cronológica narrativa pela interpolação de eventos ocorridos no 
passado, produzindo algum anacronismo, aqui tratadas como imagens que funcionam como 
fragmentos desencadeadores que aparecem e desaparecem como fuzis. Apesar de serem um 
conjunto de imagens de uma escala universal elas são apropriadas por um corpo singular  - neste 
caso o da autora deste projeto - que as apreende e as tenta decifrar, nunca com o intuito de lhes 
encontrar uma solução - ou de fazer pazes com elas - mas de lhes encontrar talvez uma 
predestinação, para tentar entender para onde é que elas ainda podem ir?  Neste “combate” entre 
os territórios do coletivo e do singular, o discurso traduz-se por vezes mais íntimo e na primeira 
pessoa. 
 
São descritas as várias fases do trabalho, que parte das imagens acima referidas, seguindo-
se da construção de um texto e das imagens que surgem através da escrita. Um texto também 
ele composto de fragmentos, feito de episódios, de pequenos incidentes que se cruzam uns com 
os outros de forma anacrónica e analéptica. 
 
 A escolha do título A Distância, assenta na capacidade de por vezes só nos ser possível 
pensar e interpretar os eventos, as imagens e as memórias experienciadas depois de adquirir um 
afastamento cronológico, corporal e até emocional sobre os mesmos. Este título foi 
primeiramente atribuído ao texto escrito, onde se encontram de uma maneira mais evidenciada 
essas memórias e acontecimentos, mas que por sua vez entram em conflito na urgência ou na 
ambição – talvez demasiado cedo - de decifrar as imagens e incidentes que pertencem ao 
imediato. Neste segundo ponto, a distância só funciona por ser um território geograficamente 
longínquo, mas que se inscreve diariamente através da televisão, da internet ou dos jornais.  
 
O objecto final de trabalho resultante desta investigação, trata de uma instalação vídeo, 
que ao longo da sua execução seguiu uma metodologia projetual fragmentária, produzida de 
avanços e recuos geográficos, temporais e de apropriação de memórias. O discurso que se segue 















A Imagem Fotográfica 
Primeira fratura tecnológica 
 
“O “homem de Lascaux” criou do nada este mundo de arte onde a comunicação dos 
espíritos começa. Desta maneira, o “homem de Lascaux” até chega a comunicar  
com a longínqua posterioridade que os homens de hoje para ele significam .”2  
 
As imagens, superfícies que intentam representar algo3. Podemos verificar que as imagens 
fazem parte da vida do homem desde muito cedo, as pinturas rupestres encontradas nas grutas 
de Lascaux em França ou as gravuras preservadas a céu aberto no Vale de Foz Côa em Portugal 
são exemplos da importância que a produção e a observação de imagens apresentava para o 
Homem. Mas de onde veio esse primeiro impulso humano, essa consciência, da necessidade de 
comunicação, da vontade de passar conhecimento, de memória, de organização, de orient ação 
ou de outro lugar qualquer impossível de apontar com exata precisão? Para além de 
representarem o quotidiano da altura, os animais que caçavam, os rituais que realizav am, o 
território que demarcavam ou a informação que queriam fazer passar a outros, estas imagens já 
continham em si a abstração e a possibilidade de revelação, tornando-se representações de si 
próprias - quer para quem as olha, quer para quem as faz – sendo estes elementos possíveis de 





As imagens vão mais além do que a sua representação, elas são construções, compõem 
interpretações, com capacidade para a evocação, elas são “(...) mediações entre o homem e o 
mundo” pois “(...) o mundo não lhe é acessível imediatamente.” Ao mesmo tempo também são 
criadoras de conflitos quando passam a ser obstáculos entre o homem e o “(...) mundo concreto  
                                                 
2 BATAILLE, Georges - O Nascimento da Arte, p16 
3
 FLUSSER, Vilém - Ensaio sobre a Fotografia, p, 27. 
Figura nº 1 -  Auroque, Caverna de Lascaux, França. Figura nº 2 -  Auroque, Vale do Foz Côa, Portugal. 
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escondido pelas imagens.”4 Tratam-se então de objetos que questionam simultaneamente a 
técnica e a cultura.  
 
Ao longo do tempo a imagem vai sofrendo alterações e é sobretudo com a revolução 
industrial - que muito incitou ao abandono da produção manual em detrimento das máquinas -  
que as artes da gravura, pintura ou até da escultura, foram separadas em técnica pelo invento da 
imagem fotográfica. Esta fratura entre o artesanal e o tecnológico, contribuiu para que no 
segundo, esta nova técnica, unisse tanto os cientistas e os médicos - no caso das radiografias ou 
da imagiologia - como os artistas na captura, observação e estudo das imagens que “circulam dos 



























                                                 
4 FLUSSER, Vilém - Ensaio sobre a Fotografia, p. 29. 
5 SICARD, Monique - A Fábrica do Olhar: Imagens de Ciência e Aparelhos de Visão (Século XV-XX), p. 302. 
Figura nº 3 - Fotografia realizada por Niépce Figura nº4 - Raiografia ou Fotograma, Man 
Ray, O Beijo, 1922. 




A Imagem em movimento 
Segunda fratura tecnológica 
 
“O cinema enquanto sistema de representação, não nasce com a sua invenção 
técnica, pois leva algo em torno de uma década para se cristalizar e se fixar como 
modelo”6  
 
Assim como na fotografia, os dispositivos de captura e projeção de imagem em movimento 
surgiram primeiramente como uma inovação tecnológica. A sua função estava sobretudo 
orientada para o registo de avanços científicos ou para a documentação visual histórica – social, 
política e de propaganda. Documentava, por exemplo, entre outras impressões, a vida quotidiana, 
citadina, veloz e industrial. Eadweard Muybridge e Étienne-Jules Marey, ambos precursores 
destes inventos, a partir da fotografia forjaram engenhos que lhes permitiam estudar a 






Alguns destes dispositivos conhecidos como o fuzil cronofotográfico ou o zoopraxiscópio 
não só foram importantes como avanço tecnológico e fotográfico para estudos científicos, mas 
igualmente contribuíram para o desenvolvimento de dispositivos capazes não só de fixar as 








                                                 
6 PARENTE, André - Estéticas do Digital - Cinema e Tecnologia, p. 5. 
Figura nº 2 Eadweard Muybridge, Cats. Figura nº 8 - Eadweard 
Muybridge,  
Zoopraxiscope. 
Figura nº 1 - Étienne-Jules Marey, Birds. 
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“Na verdade, o cinema sempre foi múltiplo, mas esta multiplicidade foi, por assim 
dizer, encoberta e/ou recalcada por sua forma dominante”7   
 
Esta nova forma de fazer e mostrar imagens passou por várias transformações, ou várias 
hipóteses nas suas apresentações, sai da esfera dos estudos e das pesquisas académicas ou 
científicas para entrar na esfera artística e do entretenimento. Mesmo antes de atingir a sua forma 
predominante muitos filmes ainda ensaiavam a abstração, a experimentação, os espetáculos 
fantasmagoria realizados através da lanterna mágica, até mais tarde com o movimento 
surrealista, podem ser considerados exemplos de outras possibilidades de cinema e imagem. No 
entanto a forma cinematográfica edificou um conjunto de regras sociais, culturais e políticas 
regrada por um determinado princípio de representação e narrativa. 
 
 
Podemos considerar que a primeira linha de rutura sobre a reprodução do real sucede 
quando os irmãos Lumière, no seu filme La Sortie des Usines Lumière em 1895 resolvem realizar 
um segundo filme em tudo semelhante ao primeiro, exceto que dessa vez pedem aos operários 
da sua fábrica para repetir a ação com algumas indicações para cumprir. Aqui entramos no jogo 
da mise-en-scène e da representação. Podemos de alguma maneira imaginar que é neste instante 
que começa o cinema espetáculo, o cinema regido sob uma lei de mercado. 
 
“O problema veio depois, porque depois desse primeiro filme, depois de  A saída 
dos operários da fábrica Lumière, houve um segundo filme, novamente 
trabalhadores deixando a fábrica (...). Então eles dirigiram os trabalhadores (...). 
Era a ‘mise-en-scène’. A ficção nasceu quando um senhor deu ordens aos seus 





                                                 
7 PARENTE, André - Estéticas do Digital - Cinema e Tecnologia, p. 5. 
8 COSTA, Pedro - O Cinema de Pedro Costa, p. 148. 
Figura nº 9 - Étienne-Gaspard Robert, 
Fantasmagorie, 1797. 
Figura nº 11 - Still do filme La Sortie de 
Usines Lumière, 1895. 
Figura nº 10 - Still do filme Un Chien 
Andalou de Luis Buñuel, 1929. 
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Organização das Imagens 
atlas 
 
“A história dos olhares assenta na história das imagens e dos aparelhos de visão.” 9 
 
Este contínuo acumular histórico de imagens deu origem a uma necessidade de 
catalogação e explicação das mesmas. Um inventário e organização da memória histórica do 
homem que por sua vez originou a disciplina da história de arte. Tal como grande parte das escolas 
de belas-artes que começaram a surgir a partir do século XIX, a recente disciplina, História da Arte, 
encarregou-se de classificar, de interpretar e justificar as imagens produzidas. Esta foi a forma que 
o homem ou o artista achou para se situar no seu tempo através de um estudo de referências para 
organizar o passado. No entanto esta intelectualização académica do olhar sobre as obras de arte, 
aqui mais especificamente as imagens expostas numa ordem cronológica também produzia 
delimitações sobre as mesmas. Os textos ou os discursos que acompanham as imagens não as 
deixam respirar. Desde os textos que acompanham as iconografias religiosas, às que 
acompanham as fotografias num jornal, àquelas hoje em dia inscritas nas paredes dos museus 
descrevendo exposições, condicionam a interpretação por quem as observa, limitando a própria 
aura ou a vibração contida na imagem. Esses textos de certa forma funcionam como segunda 
mediação entre o homem e a imagem. 
 
Expressa é a importância de continuamente repensar o poder da leitura das imagens do 
passado a partir do ponto de vista de hoje, de que maneiras elas migram de uma época para outra, 
de uma sociedade para outra, quais as que sobrevivem, as que resistem. É possível verificar esse 
exercício que parte da história de arte para a desmantelar e criar um novo conhecimento, uma 
nova maneira de saber no Bilderatlas Mnemosyne desenvolvido por Aby Warburg. A criação das 
pranchas Mnemosyne, dá lugar à releitura das formas, trata-se de uma biblioteca composta por 









                                                 
9
 SICARD, Monique - A Fábrica do Olhar: Imagens de Ciência e Aparelhos de Visão (Século XV-XX), p. 299. 
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“O olhar reconstitui a dimensão do tempo. O vaguear do olhar é circular: 
tende a voltar para contemplar elementos já vistos. Assim, o “antes” 
torna-se “depois”, e o “depois” torna-se “antes”. O tempo projetado pelo 
olhar sobre a imagem é o do eterno retorno.”10  
 
Podemos pensar que esta disposição de imagem fixas, forma uma composição, uma 
dialética entre elas onde o olhar demora-se não apenas em uma imagem, mas percorre várias em 
sentidos e tempos diferentes podendo reter-se ou regressar. 
 
Um pouco como acontece com a imagem em movimento, é o choque entre imagens que 
conjura uma terceira imagem, aquela que pertence ao invisível.  Daí que a doutrina que insiste em 
tudo mostrar, tudo revelar não permite espaço para o enigmático, para o devir da imagem na 
medida que “(a)quilo que qualifica uma imagem é a natureza do olhar que o sujeito lança sobre 
ela.”11 . Esse choque acontece no intervalo entre as imagens durante a projeção do filme, seja em 
película, seja vídeo ou digital ou até numa projeção de slides e é nesse intervalo de uma imagem 
















                                                 
10 FLUSSER, Vilém - Ensaio sobre a Fotografia, p. 28 
11 MONDZIAN, Marie-José - Homo Spectator: Ver, Fazer Ver, p. 113. 


















O medium é a obra 
alguns artistas e os seus dispositivos 
 
 
“Chamarei literalmente de dispositivo qualquer coisa que tenha a capacidade de 
capturar, orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar e assegurar os 
gestos, as condutas, as opiniões e os discursos dos seres viventes. Não somente, 
portanto as prisões, os manicómios, o panóptico, as escolas, as confissões, as 
fábricas, as disciplinas (...) os computadores, os telefones celulares e – porque não 
– a linguagem mesma, que é talvez o mais antigo dos dispositivos (...).”12  
 
Impossível de ficarmos indiferentes ao rápido e contínuo avanço tecnológico dos novos 
média e à maneira como a experiência cinematográfica continua a sofrer alterações. O dispositivo 
cinematográfico já não se traduz apenas no conjunto de três elementos, sendo eles a sala de 
cinema, a tecnologia que captura e projeta uma imagem em movimento e um filme que narra uma 
história em formato longa ou curta-metragem13. 
 
Ao longo das últimas décadas assistimos a uma migração de artistas plásticos que 
trabalham sobre as várias dimensões do dispositivo cinematográfico. A película, o vídeo, o digital, 
o arquivo, a apropriação, a imagem ou a sua ausência, a luz, o tempo, a escuridão e ainda a 
passividade contemplativa ou a participação ativa do público. Mas também cineastas, 
realizadores com uma experiência ou formação mais clássica que sentiram ou antes, pressentiram 
o momento em que o cinema cristalizou a sua aura – a do silverscreen – e que ele já não se encontra 
mais nem no sagrado, nem no profano, mas num outro sítio qualquer ainda por descobrir. 
Sustentado em diferentes suportes, este cinema existe e agora chega até nós através de 
diferentes ecrãs e de novas plataformas que surgem como renovadas janelas para o mundo fora 
das salas de cinema e dentro de galerias de arte, museus ou outras instituições semelhantes.  
 
 
“Há mais de um século que a nossa convivência com a arte não cessa de se  
intelectualizar. O museu impõe a discussão de cada uma das representações do 
mundo nele reunidas, uma interrogação sobre o que, precisamente as reúne. (...) 




                                                 
12 AGAMBEN, Giorgio - O que é um Dispositivo? In O que é o Contemporâneo e Outros Ensaios, p.40 - 41. 
13 Vide Parente. 
14 MALRAUX, André - O Museu Imaginário, p. 11. 
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Assim também surge a questão sobre, qual o lugar do cinema ou do dispositivo 
cinematográfico no presente e num futuro próximo? Se este por um lado pode ser considerado já 
quase como uma relíquia, um artefacto que pertence ao passado, por outro verifica-se-lhe um 
novo pulsar, uma transformação sem retorno fora e dentro das suas convenções mais 
tradicionais. Artistas que exploram uma impressão de realidade através da intensidade ou da 
durabilidade das imagens, como por exemplo em  filmes como Empire de Andy Warhol (1964) com 
a duração de oito horas, 24 Hour Psycho (1993) de Douglas Gordon ou The Clock (2010) de Christian 
Marclay, ambos com a duração de vinte e quatro horas ou The Cremaster Cycle de Matthew 
Barney, uma série de cinco filmes realizados entre 1994 e 2002, tratam de objetos fílmicos que já 
não  cabem dentro das salas de projeção convencionais e passam imediatamente para o território 
museológico e de galerias de arte - em alguns casos em festivais ou ciclos de cinema específicos a 
condicionar essas obras - espaços onde obrigam o espectador a olhar e a conhecer as obras de 











São vários os artistas que compreendem o próprio dispositivo ou medium como obra, 
como objecto cinematográfico, quer existam imagens, a sua anulação ou invisibilidade. Podemos 
verificar diversos artistas que aprofundaram esta prática, como por exemplo Nam June Paik com 
a instalação Zen for Film (1964) onde o efeito cinematográfico era operado a partir de uma película 
em branco, não revelada, e um projetor. Destes dois elementos, resultava a projeção de uma 
superfície iluminada que por vezes exibia os riscos ou as partículas de pó produzidos pela 
deterioração do material. Nesta obra é evidente a ausência de imagem em detrimento do material 
e das suas qualidades, aqui não interessa a produção de mais imagens, mas sim expressar o 
processo de produção das mesmas, e por isso continua a ser uma experiência cinematográfica 
para o observador. Nas suas obras e em especial nas instalações vídeo, o artista pesquisa as 
Figura nº 14 - Anthony McCall, Line Describing 
a Cone, 1973 
Figura nº 13 - Nam June Paik, Zen for Film, 1964. 
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possibilidades e aprofunda a sua relação material com os objetos técnicos.  
 
Outros exemplos de artistas e obras exploratórias dos dispositivos e das imagens em 
movimento são:  Anthony McCall com Line Describing a Cone (1973), onde o autor constrói imagens 
tridimensionais com uma dimensão escultórica onde a intervenção do público também faz parte 
da composição da obra; Marcel Broodthaers com Voyage on the North Sea (1974), onde apresenta 
um conjunto  de imagens de pinturas do séc. XIX e XX, primeiramente num livro e a seguir num 
filme constituído por imagens estáticas, em ambos os suportes o público era convidado a 
descobrir a narrativa destas imagens; Bill Viola com os seus quadros vivos, explora a perceção e a 
emoção na arte através do uso ampliado da câmara lenta; Bill Morrison que explora as imagens 




Mais recentemente – assumindo aqui um salto temporal - as mostras realizadas em 
Serralves com os artistas Alexandre Estrela com a exposição Meio Concreto, onde apresentava um 
conjunto de obras realizadas entre o ano de 2007 a 2012, obras essas que envolvem o som e a 
imagem vídeo, bem como os dispositivos atribuindo uma perceção arquitetónica ao conjunto de 
elementos; Salomé Lamas com a exposição Paraficção que também experimenta com a 
espacialização e perceção da imagem movimento, bem como as fronteiras entre o documentário 







Figura nº 15 - Marcel Broodthaers, Voyage 
on the North Sea, 1974. 
Figura nº 16 - Bill Viola, 
Emergence, 2002. 
Figura nº 17 - Bill Morisson, Decasia 2002. 
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“O futuro do cinematógrafo está numa nova raça de  jovens solitários que filmarão 
e apostarão até ao último centavo sem se deixar derrotar pelas rotinas materiais 
do ofício.”15  
 
“A influência da tecnologia sobre a obra de arte que lhe é contemporânea exerce -




Estes autores pensam a imagem em movimento e os seus dispositivos de captura e 
projeção de maneira distinta da qual o público está mais familiarizado, rompem as fronteiras do 
cinema convencional, das imagens narrativas, do som que enfatiza, do tempo e apresentam 
outras formas de usar os dispositivos ou as novas tecnologias desviando-se e subvertendo as 
normas escritas nos seus manuais de utilização. Se pensarmos que a evolução das imagens em 
movimento está relacionada com o contínuo progresso dos seus meios  técnicos bem como dos 
suportes ou plataformas em que são apresentadas, como a invenção do vídeo, a internet ou a 
constante miniaturização dos aparelhos de captura e projeção de imagem, tornou -se possível 









                                                 
15 BRESSON, Robert - Notas sobre o Cinematógrafo, p. 106. 
16 BOURRIAUD, Nicolas - Estética Relacional, p. 99 
Figura nº 20 - Stan Douglas, The 
Secret Agent, 2015. 
Figura nº 19 - Salomé 
Lamas,Theatrum Orbis Terrarum, 
2015. 



































“A essência da mídia visual é o tempo (…) as imagens vivem dentro de nós (…)  nós 
somos data bases viventes de imagens – colecionadores de imagens – e já que as 
imagens estão dentro de nós, elas não cessam de se transformar e crescer.”17 
 
 
Há acontecimentos que funcionam como ímpetos para a criação e desses momentos 
surgem imagens, que são transformadas e dão origem a outros objetos. Funcionam de forma 
subterrânea, que contaminam o quotidiano mais simples como uma vibração latente por baixo da 
pele. Inserindo-me na realidade deste presente não posso deixar de ser afetada pelo que se passa 
à minha volta no exterior, por mais distante que seja e, ao mesmo tempo, relacionar o que trago 
dentro de mim, o mais íntimo. 
 
Catástrofes naturais, acidentes, ataques, crimes, fugas. Todos os dias acontecem coisas 
incríveis, os jornais, a televisão, a internet oferece imediatamente as imagens desses eventos. A 
vontade de decifrar essas imagens, mesmo as mais transparentes e reinventá-las através da 
imaginação.  
 
Uma notícia no jornal encontrada pousada num café. Um pequeno quadrado de texto que 
conta a história de dois pré-adolescentes, um rapaz e uma rapariga que por não lhes ser permitido 
namorar decidiram fugir de casa a pé. Atravessaram vários quilómetros sozinhos desde a pequena 
cidade onde viviam até chegarem ao Porto. Os pais deram o alarme do seu desaparecimento à 
polícia que os encontrou com fome, sede, perdidos. A única imagem associada a este caso era a 
do trilho de um comboio, como se os dois tivessem seguido a linha férrea para a cidade. 
Inevitavelmente comecei a imaginar uma história, associada a imagens para estes dois 
enamorados. Uma história que acontecia apenas entre o início da fuga da casa dos pais, até serem 
encontrados pela polícia, onde o antes e o depois não cabe. Extraído apenas o tempo do percurso, 
perguntei-me sobre o que falavam um com o outro durante as horas que caminhavam. Será que 
falavam sobre o amor, sobre liberdade, sobre planos para o futuro, será que tinham algum plano? 
Que coisas é que viram, pássaros, as nuvens, será que a lua à noite lhes parecia diferente, será que 
                                                 
17 Cit. por AGAMBEN, Giorgio - Ninfas, p. 21. 
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tiveram frio, medo ou pelo contrário se estavam tão felizes que nem a fome ou  as saudades de 
casa os demovia? 
 
Tentei voltar a encontrar através da internet numa pesquisa em diferentes periódicos 
nacionais esta notícia, mas sem sucesso. No entanto encontrei outra no jornal correio da manhã 
com a data de 29.07.2014, muito semelhante, mas, que aconteceu no brasil.  A notícia relata a 
aventura de “(d)ois adolescentes Brasileiros de 14 anos apaixonados, a quem a família não 
aprovava o namoro, fugiram de casa, na quarta-feira para poderem ficar juntos sem os limites 
impostos pelos familiares e viveram uma aventura amorosa durante cinco dias. Reconhecidos 
numa rua da zona sul de São Paulo por um casal, Kelly Maria dos Santos e Mateus Alves acabaram 
por ser convencidos, no domingo, a voltar para casa, em Guarulhos, na área metropolitana da 
capital paulista.”  
 
 O raciocínio leva-me a pensar que a notícia que li nesse dia no café e aquela que encontro 
agora na internet, são no fundo a mesma. Mas que de alguma forma a imaginação transformou 
esta história que acontece desde sempre e por todo o lado, incluindo nas artes, na literatura, na 
música, no cinema. Trata-se da memória imaginativa, que através da alteração da perceção 
transforma em realidade imagens que não aconteceram? 
 
Outro acontecimento transformado em imagem foi o misterioso desaparecimento no dia 
8 de março de 2014 do Boeing 777-200ER que realizava o voo MH370 da Malaysia Airlines de Kuala 
Lumpur (Malásia) com destino a Pequim (China). A companhia aérea menciona que a tripulação 
não enviou nenhum relato sobre uma possível anomalia com voo, nem mostrou qualquer sinal de 
problemas a bordo do avião. Após várias tentativas de encontrar a aeronave sem qualquer 
sucesso, o governo malauiano considerou que o aparelho precipitou-se no Oceano Índico sem 
sobreviventes.  
 
Passados apenas cinco meses outro Boeing 777-200ER, com o prefixo, 9M-MRD, é atingido 
por um míssil terrestre. Este voo comercial que fazia a ligação entre Kuala Lumpur e Amesterdão 




Logo a seguir a este acidente, surge no dia 17 de julho de 2015 a notícia de outro desastre 
aéreo, desta vez um Airbus A320 operado pela Germanwings. No entanto a natureza deste 
acidente é diferente. Não se tratou de um ataque, não existiu nenhuma bomba, nenhum míssil foi 
disparado contra o aparelho, a imprensa vem a descobrir que foi o próprio copiloto que levou o 
avião a despenhar-se contra os Alpes Franceses, foi um suicídio. 
 
 Ainda dois anos antes, em novembro de 2013, o voo comercial 470 das Linhas Aéreas de 
Moçambique que ligava as cidades de Maputo e Luanda, explodiu, causando a morte dos 33 
passageiros e tripulantes a bordo. As análises das caixas pretas do avião revelaram que o 
comandante, Hermínio dos Santos Fernandes, teve o intuito propositado de destruir a aeronave 
bem como a sua vida e a de todos os que estavam a bordo. Numa primeira pesquisa sobre estes 
sintomas, deparei-me com o termo suicide by pilot. 
  
 No dia 14 de abril de 2014 leio uma notícia no jornal Público, sobre a ação conduzida pelo 
autoproclamado estado Islâmico contra a cidade de Nimrud no Iraque. A destruição executada 
pelos militares em março aparece agora num conjunto de vídeos  por eles realizados onde 
mostram a demolição conduzida por bulldozers, explosivos, martelos pneumáticos  que atingem 
a antiga cidade provocando o desaparecimento de artefactos e de imagens milenares. A recente 
destruição das estátuas Lamassu na cidade de Nimrud levou-me a pensar sobre a destruição das 
imagens e com ela a destruição da memória e consequentemente da História. Sintoma que parece 
repetir-se em várias civilizações e em diferentes épocas onde acontece uma guerra pela conquista 
de terreno, de um outro país, através da colonialização e sobretudo pelo abuso de poder que 
exprime a necessidade da destruição da cultura do “outro”, de fazer tábua rasa, de fazer 
desaparecer e esquecer. Desde a ruína dos povos indígenas de ambas as Américas, aos saques 
napoleónicos, ao biblioclasmo efetuado pela Alemanha nazi bem como a destruição de obras de 
arte consideradas de Entartete Kunst (arte degenerada). 
 
O sobressalto surge pelo meio de todos estes fenómenos que emergem de forma violenta, 
inquietante e cada vez mais imediata. A vontade de decifrar estas imagens exteriores e as que se 
formam interiormente, através da imaginação. Perceber que estas imagens não são novidade, 
que são repetições de outras imagens, de outras épocas, reproduzidas até ao limite onde o real 
se mistura com a ficção. Historicamente o banco de imagens a que temos acesso hoje em dia é 
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tão vasto e antigo que quase se pode afirmar que já existe uma imagem prévia semelhante àquela 
que há de vir a seguir, como se as imagens se simulassem umas às outras.  
 
“O tempo que circula e estabelece relações significativas é muito específico: tempo 
de magia. (...) Noutros termos: no tempo da magia, um elemento explica o outro, e 
este explica o primeiro. O significado das imagens é o contexto mágico das relações 
reversíveis.” 18 
 
Não consigo deixar de atribuir de alguma maneira a estes fenómenos uma certa dimensão 
mítico-religiosa, não por seguir alguma religião pessoalmente, mas por achar que grande parte do 
ato criativo está ligado à capacidade do homem atribuir a personagens as suas próprias 
características, criando deuses, pré-deuses específicos e em todas as civilizações. Quase como se 
fossem uma expansão de si próprio e onde a própria tecnologia e ciência fazem parte dessa 
mitologia, da construção imagética do mundo. Tal como a ciência, a tecnologia ou a arte, também 
a mitologia nunca cessou de se desenvolver, apropriando-se do mundo moderno para continuar 
a construir e a transformar-se. Esse elemento mágico contido dentro das imagens de que também 
trata a imaginação, “uma faculdade quase divina que antes de mais apreende, para além dos 
métodos filosóficos, as relações íntimas e secretas entre as coisas, as correspondências e as 
analogias”19 . 
 
 Este tempo presente exposto a um abuso de imagens em velocidade que nos ocupam os 
olhos, o corpo e o tempo, continua a viver em simultâneo com a iconofobia e ambos os extremos 
são capazes de produzir o mesmo sentimento, o medo. Ambos os sistemas alimentam-se das 
imagens e servem-se delas para instituir a sua hegemonia “Quer se trate de condenar qualquer 
regime de visibilidades para impor as ditaduras invisíveis da divindade (...), quer se trate, 





                                                 
18 FLUSSER, Vilém - Ensaio sobre a Fotografia, p. 28. 
19 Cit. por DIDI- HUBERMAN, Georges -  Atlas ou a Gaia Ciência Inquieta, p. 13. 
20 MONDZAIN, Marie-José - Homo Spectator: Ver, Fazer Ver, p. 100. 
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A constante destruição de símbolos e ícones também ocorre numa reflexão de Boris Groys 
numa videoconferência intitulada Iconoclastic Delights, parte de uma trilogia chamada Thinking in 
Loop21. Aqui o autor afirma que culturalmente, o potencial para a sacralização já se havia esgotado 
na altura em que surge o filme, e o que este constrói são ilustrações históricas de cenas 
iconoclastas em si. Mas apesar do medo, existe também em ambas as doutrinas um desejo pela 
imagem, entre os que querem ver e os que querem mostrar a sua ausência e de certa forma esta 
torna-se num objecto em si ou um lugar onde múltiplas subjectivizações podem ser concretizadas, 
seja qual for a época ou a distância histórica de onde o sujeito as observa. Mas apenas prestar 
culto frente a uma imagem é diferente de tentar relacionar-se com ela, de a refletir ou interpretar 
e por isso, devido a esta superabundância imagética é necessário cada vez mais compreender as 
formas do passado e como elas podem ainda ser sofisticadas, o que se pode ainda aprender com 




                                                 
21 Thinking in Loop: Three videos on iconoclasm, ritual and immortality by Boris Groys  – trata de um conjunto de três vídeos 
produzidos entre 2002 e 2007 intitulados Immortal Bodies, Icononclastic Delights e Religion as Medium. 
Figura nº 21 - Estátua Lamassu, Iraque. Figura nº 22 - Imagem do vídeo Iconoclastic 





“Com efeito, o universal nada explica, é ele que deve ser explicado. Todas 




Lembro-me das histórias contadas pelos adultos sobre o paraíso que asseguravam que era 
Angola, histórias das avós, tias, mães e esposas que antes de serem tudo isso eram mulheres, até 
mesmo meninas. E as histórias que elas contavam dos homens, na altura rapazes. Depois as 
histórias que surgiram sobre a guerra e a política, o regresso para Portugal, o que se tinha perdido, 
obrigados a deixar em Luanda, o património da família, as discussões que geravam essas 
conversas. Mas às vezes também ouvia sobre as boates, sobre os discos em vinyl do David Bowie, 
dos Rolling Stones, Serge Gainsbourg ou Chico Buarque, trazidos pelas assistentes de bordo da 
TAP, que lá podiam ouvir e dançar ao som moderno e estrangeiro, as raparigas podiam usar hot 
pants e mini-saia sem calúnia, os rapazes faziam corridas de carros na marginal de Luanda e 
campeonatos de pesca na baía, mais as festas na ilha do Mussulo. Mas também a fome, a violência, 
as criadas pretas, os criados pretos, o ódio latente, o combate na mata e o medo.  
 
Ao escrever essas histórias estou a tentar pensar sobre essas pessoas, sobre momentos 
específicos das suas vidas, a tentar perceber, mas também estou a pensar sobre o colonialismo, 
bem como o que aconteceu depois. Os retornados de um “paraíso” que para outros seguramente 
não o era, questões de nacionalidade, território, guerra, falsa dicotomia: os bons e os maus.  
 
Escrevo da maneira que a memória permite lembrar, não há aqui uma exatidão histórica 
ou documental, não há absolutos, nem é isso que procuro. Mas não deixa de haver expressões de 
verdade no texto escrito. Se por um lado há a ideia de uma perspetiva “macro” sobre a guerra 
neste tempo presente, por outro existe uma perspetiva muito particular sobre o tempo da guerra 






                                                 






 Foi na Praia do Carvoeiro que assisti ao primeiro relâmpago sobre o mar, o primeiro de 
muitos que nos atravessam os olhos e nos fazem vibrar por dentro. Creio que era o ano de 1982, 
cerca de três anos depois estava a morar em Lisboa. 
 
b 
A avó materna ficou viúva muito cedo, demasiado jovem ainda e com uma filha pequena 
para cuidar e educar. Elas tinham um cão capaz de fazer pequenos recados e que ajudava 
transportar entre as mandíbulas o saco das compras. Não me lembro do nome do animal, teria de 
perguntar, apenas o conheço através de uma fotografia onde ele e a minha mãe, ainda uma 
menina, posam juntos de frente para a câmara. Ela de vestido branco e ele a oferecer-lhe a pata. 
Viúva, vestiu-se de negro durante o resto da sua vida, mas este não era um luto qualquer 
daqueles envelhecidos, depressivos com cheiro a bolor. Com o passar dos anos, com a distância e 
tempo adequado após a morte do marido o luto das suas roupas brilhava com lantejoulas da 
mesma cor, bem como os sapatos de verniz e salto alto, o cabelo sempre bem cuidado, as mãos 
arranjadas, a pele bonita. Sei que ela gostava de ir com as amigas às festas que aconteciam na 
Casa do Alentejo, ao lado do Coliseu. Uma vez levou-me com ela. 
Ela gostava muito de mim, eu achava que ir visitar a avó era aborrecido, algo que a minha 
mãe me obrigava a fazer quase todas as semanas. Assim que chegávamos a casa dela , a avó 
cobria-me de beijos que na altura não os queria. Ao contrário do que eu dizia com cerca de sete 
ou oito anos de idade a avó era uma senhora muito bonita. 
 
c 
Aos 18 anos casou-se e mudou-se para Luanda com o marido. Contou-me que logo no 
primeiro dia, numa cidade absolutamente desconhecida, o marido deixou-a sozinha em casa com 
um revólver enquanto ele foi trabalhar. A primeira coisa que ela fez, creio que derivado ao calor e 
ao tédio de ficar ali sozinha foi experimentar a arma. Disparou contra uma parede. Ela conta que 
se assustou com o estrondo da arma, com o coice que provocou no corpo e com o enorme buraco 
que fez na parede. Eu acho que foi tudo de propósito e muito bem feito. 
Ouvi uma vez contarem que o marido trabalhava para o governo americano, até julgo ter 
escutado FBI ou CIA. Na verdade, nunca se soube ao certo. Mas sei que um dia em Luanda, na ilha 
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do Mussulo houve uma festa de Carnaval e que ela foi mascarada de índia, estava linda e sei que 
mais tarde tiveram dois filhos, dois rapazes. Eles, os rapazes moram agora na América. 
 
d 
A Rute....conheci a Rute quando me mudei para o bairro das estacas. Vivíamos no mesmo 
prédio, ela no rés-de-chão com os pais, a irmã mais velha e eu com os meus pais no último andar. 
Andávamos na mesma escola primária, mas não na mesma turma. Quando entrei para a 1ª classe 
já ela estava a repetir a 3ª classe. A Rute, a irmã e a mãe delas sofreram bastante nas mãos de um 
pai colérico, um marido violento, controlador, ex-militar da marinha reformado. 
 
e 
Costumava dizer aos amigos que se parecia com a Catherine Deneuve. Orgulhosa dos seus 
olhos verdes, pintava o cabelo de loiro para a semelhança parecer real. Teria vinte e poucos anos, 
talvez até menos, quando se apaixonou por Álvaro, o amigo do seu irmão mais velho. 
Eles os dois, amigos desde miúdos, frequentavam com imensa regularidade as boates de 
Luanda, as festas nos iates, na baía ou na ilha do Mussulo. Elegantes, de boa aparência, se não 
mesmo belos homens ainda na casa dos 20, mas perto dos 30 anos de idade, conquistavam com 
facilidade a amizade de outros e muito do afeto feminino. Mas eram também conhecidos por 
provocarem distúrbios. O whisky era o denominador comum nessas festas e por vezes, muitas 
vezes despoletava a agressividade entre os homens. Normalmente no dia seguinte estava tudo 
bem e as amizades permaneciam. É uma qualidade especial do género, medir forças para depois 
voltarem aos abraços. Álvaro queria casar com a “Catherine” e o irmão dela aprovava a ideia de 
ter o seu amigo na família. Mas “Catherine” não ia a essas festas. 
O pai destes dois irmãos, conseguiu sozinho construir com muito trabalho um património 
para ele e para a família. Uma fábrica de montagem de automóveis, as peças chegavam de outros 
países, os eram veículos montados e vendidos ali na capital Angolana. E orgulhosamente contam 
que foi o primeiro patrão que ao lado da fábrica criou uma cantina bem como um supermercado, 
com preços acessíveis de bens de primeira ordem para os seus empregados. 
Com a guerra, tiveram de voltar para Portugal, deixando tudo o que construíram para trás, 
nas mãos do novo governo... Mesmo assim tinham dinheiro, propriedades e rendimentos em 
Lisboa. Consideravam-se uma família de bem, com nome.... e “Catherine” devia casar -se com um 
homem que lhe pudesse proporcionar uma qualidade de vida igual ou melhor daquela que a 
família lhe oferecia. Álvaro não era o candidato que a mãe procurava para a sua filha.  
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Mas eles estavam apaixonados e um dia, “Catherine” discutia em casa com a mãe que 
gritava, nem pensar, pois o que ele queria era casar com ela por causa do dinheiro e insultava a 
vida desabrida que praticava, muitas vezes na companhia do filho. O que elas não sabiam era que 
Álvaro que nesse dia decidiu fazer uma visita, estava à porta e escutou a discussão toda. Álvaro 
nunca mais pôs os pés naquela casa. 
Alguns anos mais tarde, “Catherine” casou-se, com um senhor com algumas posses e a 
promessa de subir na vida. Tiveram dois filhos e um Yorkshire mesquinho e estúpido que nem uma 
porta que só ouvia a voz de uma dona que amargou, conformou-se e ressabiou. Ela continua loira 
e com os olhos verdes, mas há muito que se deixou de achar parecida com a Deneuve. 
 
f 
Não fiz a 1ª comunhão, nunca tive aulas de religião e moral, não sou batizada, não acredito 
em Deus. Isto porque os meus pais conversaram comigo e deram-me a oportunidade de escolher 
no que queria ou não acreditar. Um dia apanhei a minha mãe na cozinha a rezar, achei curioso. 
Perguntei-lhe porque estava ela de mãos juntas, a olhar o teto com ar suplicante e a falar da 
virgem Maria mãe de Deus. Ela contou-me que os pais da Rute tinham sofrido um acidente de 
mota e que a mãe, a dona Elizabete, estava internada no hospital em estado grave. Pedi-lhe nesse 




A Rute era muito bonita, alta, esguia, morena, cabelos compridos, ágil nos movimentos e 
rápida no raciocínio. Ela tinha uma particularidade, uma mania sobre a qual tinha sido avisada, mas 
que não me preocupava muito, pelo contrário até admirava. Muitas vezes, depois de passarmos 
a tarde a brincar no meu quarto, a Rute voltava para casa e eu ao arrumar os brinquedos descobria 
que algum faltava - uma boneca, um par de sapatos da Barbie ou um vestido, um peluche – mas 
isso não era um problema, sabia que quando fosse a minha vez de ir brincar a casa dela as coisas 
estavam lá. Uma vez decidimos afastarmo-nos do jardim onde costumávamos jogar às 
escondidas, à besta quadrada, ao polícia e ladrão, à cobra peçonhenta, saltar ao elástico, subir às 
árvores, ao foguetão, dar cambalhotas só de uma perna nos baloiços de ferro e fomos sozinhas 
ao supermercado mais próximo. Entramos decididas em levar sombrinhas de chocolate e pérolas 
de açúcar de enfeitar bolos. A Rute agarrou em dois de cada e escondeu dentro das calças, por 
baixo dos collants de lã. Saímos tranquilamente do estabelecimento, quer dizer, eu mal conseguia 
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respirar entre o medo e a excitação. Quando dei conta, já estávamos de regresso ao “nosso 
jardim” a devorar sombrinhas e açúcar prateado. Certo dia, foi a aliança de casamento da minha 
mãe que a Rute roubou.  
 
h 
- Corridas de carro na baía de Lunda. Bravo caçador de tubarões, de marlim-azul. 
- E a guerra? 
- Ouvi muitas conversas sobre a guerra. Mas tentei esquecer, porque ficavam sempre muito 
maldispostos quando falavam disso. 
 
- Queres recitar? Recita. 
- “As guerras são como as madrastas más. Todas querem ser as mais belas. Todas se olham no 
espelho de outra guerra. E se reconhecem uma vítima mais bela que a própria guerra, 
encarregam-se de a perseguir até a aniquilarem."23 
 
- A guerra cheira mal, cheira a sangue, a suor e medo. Nas imagens não se sente, não fica 
impresso. 
 
- Estiveste na mata? Mataste muitos homens. Eles estão a chegar à cidade, vão fazer fogueiras 
dentro dos prédios, sabes? Agora, tens medo. 
 
- Que idade tinhas? Dezoito, vinte, vinte e três anos e uma espingarda nos braços? Mandavam-te 
matar e tu acreditavas. 
 
i 
- Como é que se joga à besta quadrada? 
 
- Primeiro desenhas um labirinto no chão, um labirinto em forma de quadrado, com portas, 
corredores e ângulos retos, com quadros dentro de outros quadrados. No meio é o coito, onde a 
besta não te pode tocar. 
 
 
                                                 
23 LIDDELL, Angélica - Tinturaria: Os Fortes, p. 160. 
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- Quem é a besta? 
 
- É aquela que pode entrar. 
 
iª 
- Foge...! Foge! Foge! Corre! 
 
j 
- Fuzilamentos em massa, ataques suicidas, sete terroristas, granadas, AK-47, homens bomba. 
 
- “Devo-te a vida.” 
 
- “Se tu visses o que eu vi, dominó.”24 
 
k 
A decapitação é muitas vezes intencional, com o intuito de assassinar ou executar uma 
pessoa - através do uso de uma faca, espada, machado, guilhotina ou foice, sendo essa ferramenta 
a mais própria para essa prática, além de um executor e/ou carrasco exímio na prática. 
Decapitação também pode acontecer por acidente, através de uma explosão, acidente 
automobilístico ou industrial ou outro acidente violento. A separação da cabeça do resto do corpo 
resulta invariavelmente em morte nos humanos: as rápidas perdas de sangue tanto da cabeça 
quanto do corpo causam uma queda drástica da pressão sanguínea, seguida de perda de 
consciência e morte cerebral em segundos. A decapitação foi largamente utilizada na Europa 
como pena de morte, mas nem sempre com caráter político, mas muitas vezes por causas 
religiosas. Costumeiramente, a pena de morte por decapitação era reservada geralmente para 
reis, nobres e líderes de rebeliões. Na atualidade ainda é utilizado na Arábia Saudita com o uso de 
espadas. Na Índia bruxas são decapitadas por trazer má sorte e doenças. 
 
  - Numa bandeja de prata. 
 
- Orfeu, São João Batista, Holofernes, Maria Antonieta, Ana Bolena, Golias, Medusa... 
_ 
                                                 






















A procura do trabalho, que trabalho, em que suporte de imagens, quais as imagens e 
dispositivos justos, adequados? Há que começar por algum lado. Primeiro penso em décors, 
lugares onde já estive e que começo logo a imaginar algo a acontecer dentro desse espaço, que 
deixa de ser o espaço real, para passar a ser outro sítio. Quero que os espaços se transformem 
em outros lugares, sem nomes, sem coordenadas.  
 
A Associação Reto no Porto, um armazém onde se encontram empilhados móveis antigos, 
cadeiras e camas em fila, recheios inteiros de casas de famílias que talvez já não existam, loiças, 
colchões, que de uma maneira distante sugerem os pertences roubados das vítimas do 
holocausto amontoados para inventário.  
 
 
O descampado vazio, solitário, uma terra de ninguém na orla de uma cidade qualquer 
remete talvez para Pasolini. Aqui tentam passar os fugitivos, os refugiados. Tentam fugir da 






Figura nº 24 e 25 - Imagens do livro de Sara Gensburger, Witnessing the Robbing of the Jews: A Photographic Album, Paris 1940-1944, 
2015. 
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O jardim botânico do Porto serve de paralelo ao jardim no bairro das estacas, perto da Av. 
de Roma em Lisboa, onde as crianças brincavam às escondidas, às guerras, ao polícia e o ladrão, 
aos índios e cowboys ou à besta quadrada25.   
 
Na cidade de Aleppo na Síria, uma das cidades mais antigas do mundo, que se encontra 
atualmente sob ferozes ataques pelo regime militar, o movimento FSA (Free Syria Army) - 
composto por soldados e civis, tanto homens como crianças - combate as forças opositoras que 
chegam à cidade. Após anos de bombardeamentos, a cidade encontra-se em ruínas, mas as 
pessoas que ainda aí habitam tentam, nos intervalos de tempo entre o cessar fogo, ocupar-se das 
tarefas do quotidiano que consiste principalmente em arranjar comida, água ou medicamentos. 
Esta tarefa torna-se, no entanto, ainda mais complicada em zonas ocupadas por snipers, quando 
o simples gesto de atravessar uma rua, por muito rápido que seja, é suficiente para causar a morte.  
 
“Por outro lado, manter as rotinas diárias sem olhar à invasão catastrófica, desde 
pôr ao lume uma chaleira para fazer o café até ao respeito por rituais culturais mais 
elevados, é o meio mais natural e comprovado de manter saudável o humano 
entendimento”26  
 
Uma dessas ruas, perto do edifício municipal ocupado pelo regime militar, é de tal maneira 
perigosa de atravessar que os habitantes a renomearam de “Rua dos Mártires” . Muitos dos que 
tentaram passar, foram apanhados pelos snipers e a recolha dos corpos que ficavam estendidos 
no meio da rua tornava-se também perigosa, às vezes passavam-se semanas impedidos de se 
aproximarem das vítimas. O brincar à besta quadrada é “brincar ao sério”. 
 
                                                 
25 Nome de um jogo infantil, ver anexo nºII. 
26 SEBALD, W.G - História Natural da Destruição, p. 44. 




“Encarnar não é imitar, nem é reproduzir ou simular. (...) A imagem é 
fundamentalmente irreal; a sua força reside na sua rebelião contra tornar -se  
substância com o seu conteúdo. Encarnar é dar carne e não para dar corpo. É a agir 
na ausência de coisas.” 27 
 
Não me interessa recriar ou mostrar as imagens do presente ou do passado, nem simular 
o mesmo género de imagens visíveis, repetidas diariamente até à exaustão, que operam e 
exercem poder junto do indivíduo que por elas se deixa capturar. Essas imagens já se encontram 
embutidas dentro de uma memória partilhada, quer próxima ou distante, no tempo ou no espaço 
geográfico. As imagens gravadas para o projeto não procuram ir de encontro nem do texto 
escrito, nem das imagens fragmento, elas servem para evocar e até talvez relembrar imagens mais 
íntimas do próprio espectador.  
 
O interior da estufa do jardim botânico, onde estão as plantas mais exóticas, foi escolhido 
no próprio dia de rodagem depois de já ter gravado as cenas no exterior.  Funciona como um 
quarto décor, um espaço fechado, sem referências, quase como um bunker, um confessionário ou 

















                                                 
27 MONDZIAN, Marie-José - Homo Spectator: Ver, Fazer Ver, p. 14. 
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Preparação 
ensaios, planificação e imprevistos 
 
Compor um texto, desenhar um plano de rodagem com datas, horários, definir o material 
técnico, as três atrizes, os décors. Conseguir autorizações para gravar em alguns desses décors, 
marcar um ensaio com as atrizes em casa, experimentar previamente o material técnico, o som é 
o mais complicado, o som é sempre o mais complicado. Ver a previsão do tempo para as gravações 
no exterior, tentar prever obstáculos, minimizar e descomplicar, deixar o imprevisível acontecer, 
mesmo quando não é o mais desejado, assumir os desvios que acontecem e transformá-los em 
outra coisa. Não há aqui um guião convencional, mas um texto que se cola às imagens, aos décors 
e às atrizes como um puzzle. É necessário experimentar cada peça, encontrar a que se encaixa 
melhor, em que sítio e em que voz.  
 
“Gods fear us. Demons fear us. We have hounded kings and angels. We have taken 
vengeance on worlds and universes. We are the Kindly Ones. We are the 
Eumenides.” 28  
 
 
Logo no primeiro encontro com as atrizes para ensaio e leitura à mesa são encontrados 
erros no texto, fazemos correções e nesta partilha encontramos ainda outros significados. 
Elaboro uma distribuição do texto com as atrizes, dou-lhes poucas indicações sobre a 
interpretação, apenas explico que a voz delas deverá funcionar como uma segunda voz, que não 
a delas enquanto personagem presente na imagem, mas ainda outra voz, como se aquilo que 
contam pertencesse a outras pessoas e não a elas.  Estão algures entre as Erínias29 e as Meras30. 
As primeiras são deusas encarregadas de castigar os crimes, especialmente os delitos de sangue 
entre os homens, são também chamadas Euménides que em grego significa as bondosas ou as 
benevolentes, eufemismo usado para evitar pronunciar o seu verdadeiro nome. Na novela gráfica 
The Sandman escrita por Neil Gaiman, elas são referidas como The Kindly Ones e procuram castigar 
Sandman, responsável pela decapitação do seu próprio filho, que nesta história é Orfeu. As 
segundas são as tecedeiras responsáveis pelo destino dos deuses e dos homens. 
                                                 
28 GAIMAN, Neil - The Sandaman: The Kindly Ones, p. 16. 
29  “As Erínias, também chamadas Euménides (isto é, “Benevolentes”, nome que tem o intuito de as lisonjear e evitar, por conseguinte, a sua cólera 
temível, chamando-lhes um nome odioso) são as violentas deusas que os Romanos identificavam com as Fúrias. (…) pertencem, por conseguinte, 
ao grupo das mais antigas divindades do panteão helénico. São forças primitivas que não reconhecem a autoridade dos deuses da geração mais 
jovem.” 
30 “As Meras são a personificação do destino de cada ser humano, do quinhão que lhe cabe neste mundo. (...) as três irmãs, Átropo, Cloto e 
Láquesis, que, para cada um dos mortais, regulavam a duração de vida desde o nascimento até à sua morte, com a ajuda de um fio que a primeira 
fiava, a segunda enrolava e a terceira cortava, quando a vida correspondente acabava.”  
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Preencho o pouco de indicações verbais com a imagética de outras épocas e lugares. Um 
fotograma das noivas de Dracula (1931) realizado por Tod Browning, algumas pinturas de 
Caravaggio, de Lucas Cranach o velho ou de Gustave Moreau, particularmente as que 
representam histórias de decapitações antigas como Judite e Holofernes, Salomé e São João 
Batista, David e Golias, e Orfeu. Misturei com imagens da guerra colonial portuguesa, bem como 
do atual autoproclamado Estado Islâmico.  
 
“As guerras são como as madrastas más. Todas querem ser as mais belas. Todas se 
olham no espelho de outra guerra. E se reconhecem uma vítima mais bela que a 
própria guerra, encarregam-se de a perseguir até a aniquilarem.”31  
 
A ligação aqui é reparar na violência exercida e repetida em diferentes épocas, por 
diferentes civilizações. Por exemplo a decapitação, tema tão retratado na pintura foi muito 
exercida até dois séculos atrás na Europa e destinada principalmente à aristocracia. Agora, 
ironicamente talvez através de um processo de desmemória muito associado às imagens e 
informação controlada, escolhida e libertada pelos canais de notícias, parece pertencer só aos 
povos do Médio Oriente.  
 
                                                 








































 Figura nº 38 - Caravaggio, David 
with the Head of Goliath, 1610. 
Figura nº 34 - Caravaggio, Judite e 
Holofernes, 1599. 
Figura nº 33 - (video still) Medyan 
Dairieh, The Islamic State, 2014 
Figura nº 32 - (film still) Tod 
Browning, Dracula, 1931. 
Figura nº 31 - Autor desconhecido. 
Figura nº 35 - Autor desconhecido. 
Figura nº 28 - Autor desconhecido. 
Figura nº 37- Lucas Cranach the 
Elder, Salome with the head of St. 
John the Baptist,1510. 
Figura nº 36 - Lucas Cranach the 
Elder, Three Princesses Of Saxony, 
Sibylla, Emilia And Sidonia, 
Daughters Of Duke Heinrich Of 
Frommen, 1535. 
 
Figura nº 29 - Gustave Moreau, 
Orfeu, 1865. 
Figura nº 30 - Irving Penn, Three 
Rissani Women,1971.  
Figura nº 27 - John Strudwick, A 
Golden Thread, 1885. 




Dia 23 de Dezembro 2015, primeiro dia de rodagem na Associação Reto no Porto. Montar 
o material, escolher o primeiro plano que não será propriamente o primeiro do filme, mas é 
necessária uma planificação32 para o trabalho prático. As únicas certezas são o texto, as atrizes e 
o espaço. As decisões de enquadramento, o desenho de cena, ou seja, a organização das atrizes 
no espaço ou a duração do plano são realizadas no momento como num work in progress. Estes 
elementos não foram planificados com o propósito de não solidificar ideias ou preconceções, 
tanto técnicas como artísticas, mas permitir que estas decisões despontem na altura do “fazer”. 
Esta escolha por um lado pode produzir instabilidade, uma fragilidade ao objeto que pode ser 
positiva ou que apenas o pode enfraquecer, empobrecendo-o.  
 
 Gravar os diálogos. O som às vezes interrompido, pelos aviões, gaivotas, buzinas de 
automóveis, é o mais difícil.  
 
Dia 27 de Dezembro 2015, segundo dia de rodagem. Em frente ao hospital Joaquim Urbano 
no Porto, há um descampado que parece a margem da cidade, os prédios e as nuvens ao fundo. 
Lembro-me de refugiados como personagens estranhas e desconhecidas que caminham pelos 
limites indeterminados das cidades na tentativa de chegar a alguma promessa de destino. Peço 
às atrizes para atravessar esta “terra de ninguém”, em silêncio, de um lado para o outro, sem 
destino. 
 
Deixo passar alguns dias para criar certa distância e finalmente decido ver o material, as 
imagens e o som que gravei. Vejo os vários takes de cada cena e, de repente, percebo que já tenho 
muito com que trabalhar, começam a surgir ideias de montagem tanto das imagens como do som, 
mas como ainda faltam três dias de rodagem, decido não começar já a desenhar e a fixar ideias  




                                                 
32 Ver anexo nº IV. 
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Dia 19 de Janeiro de 2016, terceiro dia de rodagem, jardim botânico do Porto. Perto da zona 
dos catos, enquadramento só com um pouco de céu e um prédio no canto superior esquerdo a 
indicar ainda o espaço urbano. A balaclava (gorro passa-montanhas), espingarda de plástico, 
disparos, bombas invisíveis. Não se sabe quem ataca ou quem defende. Uma certa infantilidade 
neste trio de personagens que tenta imitar um conflito de batalha. Os exércitos de homens, 
mulheres e crianças, uns demasiado novos, outros demasiado velhos que já não conhecem outra 


























Edição das imagens e som 
O processo inicial do trabalho prático, foi um processo solitário. Desde o desenvolvimento 
da escrita à produção, planificação e rodagem – com a exceção dos momentos partilhados com 
as três atrizes – revelou-se assim não por crer que artisticamente era necessário que o fosse, mas 
por um conjunto de condições que combinavam o pouco tempo disposto, bem como a 
disponibilidade de pessoas e conciliação de agendas. Ou seja, não havia uma equipa neste projeto 
onde um diretor de fotografia e um assistente já eram suficientes para aliviar, facilitar e ajudar 
com sugestões ou outras propostas. Esta condição veio, no entanto, a fazer duas coisas: a obrigar-
me a escolher e manusear todo material técnico e sublinhar a ideia que alguns objetos, ou algumas 
práticas artísticas não se devem fazer em solidão. O cinema, ou matérias de alguma maneira 
próximas dele, embora possíveis, são um exemplo em que uma equipa técnica e/ou artística 
mesmo que muito reduzida, em algum momento não só é prestável, mas importante na partilha 
e na criação. Com isto em mente tornou-se clara a necessidade de um olhar exterior sobre o 
material gravado. Daí que para a edição do vídeo, a intervenção de um montador de vídeo foi 
requisitada, não só para ajudar tecnicamente na questão de manipular os programas de edição, 
mas para ter alguém, que não assistiu a nenhuma fase anterior do projeto, detentor de um olhar 
mais neutro, mais distante em relação ao mesmo e que poderia contribuir com outras ideias. A 
montagem foi concretizada em Lisboa no mês de Julho.   
 
 Foi durante a montagem que se decidiu que esta versão do trabalho seriam três vídeos 
com cerca de sete minutos cada. Possibilitar assim uma espécie de retábulo, um tríptico de 
imagens em movimento. Foi também durante a montagem que foi descoberta a possibilidade de 
cada vídeo terminar com um plano igual ou semelhante ao inicial, proporcionando assim o uso de 
um sistema contínuo para a projeção de vídeo em loop para cada um deles. Foi durante a 
montagem que a sequencia de planos foi decidida, ela não foi planeada antes. Tal como o início, 








Há algo de estranho nos sons captados por sondas da NASA33. Estão entre os filmes de 
ficção e a realidade, são sons que só ouvimos se os tornarem “visíveis” aos ouvidos humanos. De 
certa maneira, eles só existem pela captação, gravação e projeção realizada por dispositivos de 
alta tecnologia. Esses sons provocam certa estranheza pelo seu distanciamento, por não 
pertencerem aos sons que reconhecemos terrestres e porque ao mesmo tempo pertencem 
supostamente aos sons do espaço e este pertence ao natural, mas ao mesmo tempo possuí um 
carater eletrónico, talvez pela maneira como são transmitidos, como se fossem produzidos pelo 
homem. É aí, entre o som natural e o ruído eletrónico que reside a estranheza sonora. Outra 
qualidade de som utilizado, foi o special fx cinematográfico, ou seja, a apropriação de sons de 
arquivo possíveis de extrair da internet a partir do canal youtube – uma espécie de fonoteca - que 
se assemelham aos utilizados nos grandes filmes de ação produzidos em Hollywood. No entanto 
esta segunda sonoridade aparece de forma quase tímida, pontuando poucos momentos e 
deliberadamente num volume reduzido, para funcionar (talvez) de forma subterrânea. Existem 
ainda dois momentos em que são introduzidas duas músicas, uma clássica e outra de um universo 
talvez mais pop. 
 
O primeiro momento acontece com o inicio de uma das músicas da ópera Castelo de Barba 
Azul, composta por Bela Bartók (1911), no momento em que Judith pede para abrir a quarta porta 
que dá acesso a um belo jardim. Na imagem este jardim é o descampado por onde passam as três 
mulheres. 
 
O segundo momento musical aparece com a música You do Something To Me34, 
interpretada por Bryan Ferry, mas interrompida por um som de interferência, longínquo como se 
por entre as emissões de rádio e as comunicações militares quisesse surgir algo mais que tenta 




                                                 
33 O fenómeno é explicado no próprio site: https://science.nasa.gov/science-news/science-at-nasa/2013/01nov_ismsounds 
34 You do Something to Me é uma canção escrita por Cole Porter para o musical Fifty Million Frenchmen, estreado em 1929 na Broadway no Lyric 




hipótese para uma vídeo instalação 
 
A ideia de compor uma instalação para este objeto artístico surge do facto de ele próprio 
já se encontrar fragmentado em três partes. Essas três partes não seguem uma ordem sequencial, 
não há um vídeo número um, para ser visto primeiro que o número dois, seguido por um último.  
 
É de se prever - a partir da primeira montagem realizada para a visualização dos três vídeos 
– que a projeção em simultâneo dos vídeos num mesmo espaço vai obrigar a uma reedição dos 
mesmos. As imagens, bem como o som, vão ser inevitavelmente submetidas a uma segunda 
montagem durante o processo de instalação com vista a potenciar uma visualização ainda mais 
aleatória. 
 
 O objeto está dependente da qualidade e tempo do olhar do espectador assim como da 
forma como ele se posiciona fisicamente perante a obra - a totalidade ou as partes da sua 
apreensão é determinada pelo sujeito. O espectador terá a possibilidade de ser ativo na relação 
que decide ter com a instalação apresentada. Nessa expetativa, o objeto também se manifesta 
como uma obra escultórica assente no espaço expositivo, onde as imagens podem ocupar o 
espaço de uma forma tridimensional.  
 
Daí advém a preocupação de retirar as imagens da parede de forma a permitir a 
movimentação do espectador para que lhe seja oferecida a possibilidade de se situar em dois 
ângulos diferentes do objeto. Um momento em que se encontra fora, com um olhar de fora para 
dentro – quase como uma perspetiva zénite – que lhe permite ver todo o dispositivo, bem como 
os espectadores que se podem encontrar no centro rodeados pelas imagens. Outro momento em 
que o espectador se encontra dentro da obra, de forma mais submersa, mas, que pela divisão e 
disposição dos écrans é necessária a movimentação do mesmo pois haverá sempre um momento 
ou outro em que o sujeito se encontra de costas voltadas para uma das imagens. Assim o 
espectador tem a oportunidade de regressar ao primeiro ou ao segundo instante, como se 
estivesse constantemente a entrar e a sair numa espécie de avesso da alegoria da caverna de 





























Algumas notas e reflexões 
 
Seis dias de rodagem foram planificados, três foram concretizados. Os décors da floresta, 
o atelier da faculdade no Gran Plaza, e o quiosque na Av. dos Aliados não aconteceram porque em 
confronto com o material já gravado, deixaram de fazer sentido de serem revelados. Assim 
existem as imagens que ficaram de fora, algumas porque foram eliminadas por decisão durante a 
montagem, outras porque não tiveram a sua oportunidade de serem gravadas. Com essas 
imagens que não aparecem, também há o texto que foi escrito, mas que não se ouve, que nem 
sequer foi gravado. Isto remete para a ideia de que o objeto artístico que trabalha com elementos 
como a imagem em movimento, o som e a instalação não tem de ser obrigatoriamente algo de 
sólido ou fechado. Apesar de todas as hipóteses de transformação que este objeto ainda pode vir 
a sofrer, haverá um momento de sedimentação onde o mesmo se deve apresentar numa 
determinada forma. Essa forma termina na instalação, mas continua a desenvolver-se segundo o 
olhar do espectador. 
 
Ao considerar que todos os fragmentos que compõem o objeto funcionam como um todo, 
se os mesmos forem separados, existe grande possibilidade de não sobreviverem num espaço 
expositivo individualmente. Desta forma os vídeos, bem como o som, precisam de operar em 
conjunto e em simultâneo para dar lugar à comunicação relacional que se estabelece entre eles. 
 
Contudo, é possível pensar um elemento que pode existir isolado, este elemento é o texto 
escrito. Este texto, que por sua vez não é nem segue as regras de um guião cinematográfico, trata-
se de um objeto singular que pode existir sem a projeção das imagens capturadas em vídeo. Este 
texto, fabricado a partir de momentos históricos, memórias e apropriações de memórias , na 
tentativa de evocar o que ficou no passado e o que está a acontecer no imediato poderia existir e 
sobreviver sozinho.  
 
“É necessário distinguir, em todo o dispositivo, o que somos (o que não seremos 
mais), e aquilo que somos em devir: a parte da história e a parte actual. A história é 
o arquivo, é o desenho do que somos e deixamos de ser, enquanto o actual é o 
esboço daquilo que nos vamos tornando.”35 
 
                                                 
35 DELEUZE, Gilles - O Mistério de Ariana, p. 93. 
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Por conseguinte, a partir da reflexão em torno da operatividade do conceito de dispositivo, 
o esforço foi o de produzir um objeto artístico que compreende ou experimenta várias linhas de 
composição sonora e imagética. Se considerarmos o dispositivo como um elemento ou um 
conjunto que captura e rege o encontro entre o espectador e a imagem, este trabalho almeja a 
construção de um objeto onde as linhas que o compõem “não delimitam ou envolvem sistemas 
homogéneos por sua própria conta, como o objecto, o sujeito, a linguagem, etc., mas que seguem 
direções, traçam processos que estão sempre em desequilíbrio”36 que podem ser quebradas, 
bifurcadas e sujeitas a variações de direção. Essas linhas surgem no pensamento de Foucault onde 
este lhes atribui três instâncias - Saber, Poder e Subjetividade - e elas atravessam o dispositivo 
também compostas por várias dimensões que podem ser estéticas, científicas ou políticas mas - 
seguindo o pensamento de Foucault sobre as linhas que compõem um dispositivo -  este objeto 
final, tenta manifestar-se também sobre as linhas de subjetivação, sendo esta uma linha de fuga 
que escapa às outras linhas tratando-se de “(...) um processo de individuação que diz respeito a 
grupos ou pessoas, que escapa tanto às forças estabelecidas como aos saberes constituídos 
(...)”37 (Deleuze, 1996, p. 87).  A recorrência aos temas da memória e do atual através de texto e 
de imagens, mesmo que invisíveis, atende a espoletar esses processos subterrâneos que 
funcionam no sujeito. Estes dois temas trabalham como camadas sobrepostas que tentam 
perceber tanto o devir das imagens bem como o devir do sujeito que as observa. Este devir que 
acontece de uma forma cada vez mais célere por entre as catástrofes, na destruição de templos 
antigos ou modernos, nos êxodos e guerras que derrubam os limites colocados pelas fortalezas 
atuais numa semelhança com a queda dos impérios da antiguidade.  
 
“Articular historicamente o passado não significa conhecê -lo “como de fato foi”. 
Significa apropriar-se de uma reminiscência, tal como ela relampeja no momento 
de um perigo.”38 
 
 
Ao tentar desenredar todas as linhas que compõem este trabalho, que opera sobre 
dispositivos imagéticos e modos de ver, é possível verificar que muitas vezes o trabalho já se 
encontrava uns passos à frente e que era necessário persegui-lo nessa continuidade de criação 
através da memória. O próprio impulso artístico dependeu dessa ação constante. A Distância pode 
significar o momento em que as imagens da memória que se encontram latentes voltam para nos 
                                                 
36 DELEUZE, Gilles - O Mistério de Ariana, p. 83 
37 Idem, p. 87. 
38 BENJAMIN, Walter - Magia e Técnica, Arte e Política: Ensaios sobre literatura e história da cultura, v1, p 224. 
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assombram, mas não de uma forma cristalizada, elas próprias exigem ser transformadas e 
lançadas para a luz dos nossos dias. Essas imagens que vêm de um tempo distante, por vezes até 
da antiguidade e de outras mitologias, colidem com a informação e as imagens do presente, como 
um ponto de fuga na interseção de duas retas paralelas. Trata-se de uma ilusão, é certo, mas 
também trata de uma perspetiva da realidade e este objeto tenta comunicar outras propostas 
sobre a construção das nossas memórias e de outras histórias de uma forma não narrativa nem 
linear. Será sempre, no entanto, o espectador que vai experimentar e guardar estas imagens, só 


































































Se tu visses o que eu vi 
Dominó 
À porta do Tribunal 
Dominó 
As cuecas do Juiz 
Dominó 
Embrulhadas no jornal 
Dominó 
Esta rua cheira a sangue 
Dominó 
Foi alguém que se matou 
Dominó 
Foi a mãe do meu amor 
Dominó 


















































01. As três raparigas sentadas numa escada perto de um lago, conversam. 
 
02. Uma das raparigas caminha pelo jardim de costas para a câmara enquanto fala. 
02a. A mesma rapariga caminha o mesmo caminho enquanto diz o mesmo texto de frente para a 
câmara. 
 
03. Uma das raparigas sozinha e imóvel no meio do jardim. Olha em volta, para o vazio e depois 
diretamente para a câmara. 
03ª. A rapariga fala. 
 
04. As três raparigas (zona dos catos). Duas ajudam a terceira a vestir-se de negro, penteiam-na e 
colocam-lhe uma balaclava sobre a cabeça. Dão-lhe uma espingarda para as mãos, gritam-lhe, 
abanam-na pelos ombros, dão-lhe estalos na cara e deixam-na sozinha. Ela finge que está numa 




05. As três raparigas sentadas/deitadas numa de várias camas que se encontram lado a lado, 
conversam. De repente parece que se dão contam de que estão a ser filmadas. 
05ª. Contra plano, as três raparigas, uma na câmara, outra no som, outra ao lado de um projetor 
de luz. “Confrontam-se” umas com as outras, os seus duplos, com espanto. 
 
06. A rapariga vestida de negro com a balaclava e a espingarda a deambular pelo espaço.  
 
07. Duas das raparigas sentadas numa mesa posta para jantar em silêncio. A rapariga de negro 
aproxima-se e senta-se também. Alguns segundos de silêncio e as duas raparigas saem da mesa. 






08. As três raparigas, entram e saem do plano correm, simulam um cenário de guerra como se 
estivessem a lutar ou a fugir. 
 
09. Uma das raparigas cai no chão, outra aproxima-se. Plano apertado sobre o rosto da que caiu 
e das mãos da outra rapariga que lhe tocam a face. A rapariga que caiu fala.  
 
10. As três raparigas de um lado do plano, do outro aparece uma quarta pessoa vestida de 
negro, mais balaclava, mais a espingarda. Olham-se demoradamente. 
 




12. O quadro em chamas, árvores à volta. Fumo. 
 
Quiosque Amarelo da Av. dos Aliados 
CENAS: 
13. As raparigas encostadas ao quiosque leem o jornal do dia, observam as pessoas, fumam. Não 
falam.  
 
Atelier Gran Plaza 
CENAS: 
14. As três raparigas desenrolam um fio dourado, cortam-no em diferentes comprimentos. 










Argumento e realização: Ana Moreira  
 
 
Dia de Rodagem  
Data: 23.12. 2015 
Décor: Associação Reto, Porto 
 
HORÁRIO 
Início de dia       Equipa Técnica: 10h00       Equipa Artística: 11h00      PAF: 13h00 
Fim de dia:18h00(aprox)      
 












- Câmaras / tripés 
- Som 
- Projetores luz / refletores / tripés 
- Tomadas com cabos compridos. 





- Fato de treino negro/sweat-shirt capuz preta 
 
OBERVAÇÕES: 







Argumento e realização: Ana Moreira  
 
Dia de Rodagem  
Data: XX.12. 2015 
Décor: Jardim Botânico, Porto 
 
HORÁRIO 
Início de dia       Equipa Técnica: 10h00        Equipa Artística: 11h00      PAF:12h00 
Fim de dia:17h00(aprox)      
 





Cenas    Texto 







- Câmaras / tripés 
- Som 
- Refletores / tripés 














Argumento e realização: Ana Moreira  
 
Dia de Rodagem  




Início de dia     Equipa Técnica: 10h00       Equipa Artística: 11h00         PAF:13h00 
Fim de dia:18h00(aprox)      
 













- Câmaras / tripés 
- Som 
- Refletores / tripés 
- Molas 






- Fato de treino negro / sweat-shirt capuz preta 
- Chapéus de chuva / um deles transparente 
- Flores verdadeiras 
 
OBERVAÇÕES: 






Argumento e realização: Ana Moreira  
 
Dia de Rodagem  





Início de dia     Equipa Técnica: 10h00       Equipa Artística: N/A            PAF: 11h30 
Fim de dia:15h00(aprox)      
 
Atores      
N/A 
 








- Câmaras / tripés 
- Som 
- Refletores / tripés 
- 2 Tripés, corda e molas para segurar o quadro. 
- Isqueiro 
- Barris com água / Baldes com água (um extintor seria genial) 
 
ADEREÇOS: 










Argumento e realização: Ana Moreira  
 
Dia de Rodagem  
Data: XX.12. 2015 
Décor: Quiosque Amarelo da Av. dos Aliados, Porto 
 
HORÁRIO 
Início de dia       Equipa Técnica: 10h00        Equipa Artística: 11h00     PAF: 12h00 
Fim de dia:14h00(aprox)      
 





Cenas     Texto 






- Câmaras / tripés 
- Som 
- Refletores / tripés 
- Molas e fita-cola 
 
ADEREÇOS: 
- Jornal do dia 
- Cigarros e isqueiro 




Gravar sempre o som direto ambiente do espaço! 






Argumento e realização: Ana Moreira  
 
Dia de Rodagem  
Data: XX.12. 2015 
Décor: Atelier Gran Plaza, Porto 
 
HORÁRIO 
Início de dia     Equipa Técnica: 09h00       Equipa Artística: 10h00        PAF: 11h00 
Fim de dia:18h00(aprox)      
 





Cenas     Texto 





- Câmaras / tripés 
- Som 
- Projetores luz / refletores / tripés 
- Tomadas elétricas com cabos compridos. 
- Molas 
- Fita cola 
 
ADEREÇOS: 
- 2 tapetes brancos 
- Rolo fio dourado 
- Tesoura 
- Mesa (de café ou só o tampo da mesa preta) 
- Almofadas 
- O cedro e a jarra branca com flores verdadeiras 
 
OBERVAÇÕES: 
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